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シャガールの描いた楽士はどんな音楽を演奏したか
あるいはロシア革命前後のユダヤ人が展開した音楽について
黒 田 晴 之
［承 前］
３『ユダヤ劇場への誘い』の楽士が演奏した音楽
シャガールと演劇との出会い，『ディブック』との出会い
かれはモスクワに滞在していた１９２０年にユダヤ系の２つの劇団に関係し
た。ちょうど相前後してモスクワにユダヤ人の劇団が設立されたわけは，民族
締め付けを緩和する雰囲気が革命後につかの間生じて関係者を勇気付けたから
で，両者は方向性は異なるもののいずれもユダヤ性を明確に主張していた。
かたほうはイディッシュ語劇を上演する「イディッシュ小劇場」（Idisher
kamer-teatr）で，マックス・ラインハルトの弟子グラノフスキ （ーAlexander
Granovsky,１８９０－１９３７）が演出をした。かつてシャガールの最も早いモノグラ
フィーを著した一人で，この劇場の文学監督だったアブラム・エフロース
（Abram Efros,１８８８－１９５４）こそが，シャガールに『ユダヤ劇場への誘い』（１９２０）
の壁画を依頼した人物だった。ある写真ではシャガールがソロモン・ミホエリ
ス（Solomon Michoels,１８９０－１９４８）という劇団付きの若い役者と，さながらシャ
ガールの絵から出てきたようなユーモラスな格好で写っている（図１）。１）ちなみ
にグラノフスキー自身にはイディッシュ語の素養がなかったものの，劇団は
シャガールによればラインハルトやスタニスラフスキーの刷新を「通り過ぎ」
――要するにシャガールの嫌悪する自然主義的な演出を克服し――，イ
ディッシュの伝統文化から発想
を得ながら前衛をも追求すると
いう，ある意味でシャガールの
芸術と似たような路線を取るよ
うになっていた。かれらは表現
主義的な美術と伝統にもとづく
音楽をふんだんに利用し，猥雑
なエネルギーに満ちた舞台空間
を創出して観客を魅了した。た
だしグラノフスキーが舞台に
「本物の雑巾」をつり下げると
いう事件で，シャガールは最終
的に感情を爆発させることに
なってしまうのだが。
さらにヘブライ語による上演
をしていた「ハビマー劇団」
（“Habimah”はヘブライ語で「舞
１）『ユダヤ劇場への誘い』に描かれた関係者を参考までに挙げておくと，左手前で１８０度
の開脚をしているフィドラーがミホエリスで，パレットをもって担ぎ上げられているのが
シャガール自身，かれを肩に担いでいる黒服の男がエフロースということになり，シャガ
ールがパレットを捧げている――画家として協力するという意を示す身振りである――
相手がグラノフスキーで，『ユダヤ劇場への誘い』はさながら新しいイディッシュ劇場の
顔見せといった趣がある。さらには中央のツィンバル奏者が後述のレヴ・プルヴァーとい
う音楽監督である。ただしミホエリスは「マレーヴィチ」風の「緑」の牛にフィドルを支
えられ，表と裏がともに前面に描かれた「キュビズム」風フィドルを掲げ，弦のないフィ
ドルを折れた弓で一心に弾いているなど，『ユダヤ劇場への誘い』の細部には夥しいほど
の暗示が盛り込まれている。なおこれらの詳細については Ziva Amishai-Maiselsの前掲論
文や Benjamin Harshav: Chagall. Postmodernism and Fictional Worlds in Painting. In: Solomon
R. Guggenheim Museum（Hrsg.）: Marc Chagall and the Jewish Theater. New York（Solomon R.
Guggenheim Museum）１９９２, S.１５－６３を参照。ちなみにこのミホエリスこそ困難な状況下で
モスクワ国立イディッシュ劇場を，自身がスターリンに粛正される１９５４年まで率いて
いった立役者で，シャガールは国境を越えた親しい付き合いをミホエリスが死ぬまで続け
ていた。
図１ 左がシャガールで，右がミホエリス（ショ
レーム・アレイヘムの『マゼルトーヴ』を１９２１
年に上演したときの写真。Alexander Kamenski
（Hrsg.）: Chagall. Die russischen Jahre １９０７－
１９２２. Stuttgart（Klett-Cotta）１９８９, S.８４）
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台」）では，エウゲニー・ワフタンゴフ（Yevgeny Vakhtangov,１８８３－１９２２）が演
出家を務めた。２）かれをその職に推挙したのは演劇界の重鎮スタニスラフスキー
で，アン－スキー作の『ディブックあるいは２つの世界のあいだで』（Der dybuk
oder zvishn zvei veltn,１９１４，以下では『ディブック』と略す）上演のため，シャ
ガールに舞台美術を注文したのもワフタンゴフだったのだが，メイエルホリド
の方法をスタニスラフスキー流の自然主義で貫いたため，シャガールはまたも
や方針が折り合わずその制作は結局実現しなかった。ちなみにシャガールに
とってアン－スキーは同郷の知人でもあった。３）だがそれでもシャガールの『わ
が回想』によるとワフタンゴフは１年後，グラノフスキー劇場の壁画すなわち
『ユダヤ劇場への誘い』を研究し，ナータン・アルトマン（Nathan Altman,１８８９
－１９７０）という別の画家に，『ディブック』の舞台美術を「シャガール風」に制
作するよう指示をしたという。こんにち残されているアルトマンの『ディブッ
ク』舞台美術スケッチ（図２，１９２０）からは，シャガールが『ディブック』のた
めに準備した作品の行方が分からないので一概に言えないが，後者がワフタン
ゴフに与えた影響は見過ごせないとするのが大方の意見であろう。４）
ママ
２）きわめて重要な指摘として粉川哲夫は「文化的したたかさの底流 イーディッシュ演劇」
（『主体の変容』未来社，１９７８年，所収）において，イディッシュ小劇場にとってはユダヤ
・・・
教以上に「徹底的な民衆性」（傍点：原文）のほうが重要だったとしている。同書，６０ペー
ジを参照。かれはイディッシュ劇にバフチンの言うところの「カーニヴァル」的なものを
見る一方で，ハビマーのヘブライ語劇を「芸術趣味」として切り捨てているが，かならず
しも的外れとは言えない穿った洞察であるように思われる。
３）かれは正確にはヴィテブスク近くのツァシニク（Tshashnik）の生まれである。かれらには
次のようなやり取りがあったことが『わが回想』に記されている。
わたしは（ハビマーの設立者で総監督だったゼマッハと衝突して：黒田注）マラホフカ
の孤児院に戻ってくると，（……）１９１５年にアン－スキーと最後に会ったときのことを
思い出した。／ かれは灰色の髪の頭を振って，わたしにキスして言ったのだ。／「わ
たしには『ディブック』という脚本があるんだが，これができるのはきみしかいない。
（舞台美術の制作者には：黒田注）きみを考えていたんだよ」。
Marc Chagall: My Work in the Moscow Yiddish Theater. In: Benjamin Harshav（Hrsg.）,
Benjamin und Barbara Harshav （Hrsg. und Übers.）: Marc Chagall and his Times. A
Documentary Narrative. California（Stanford University Press）２００４, S.２９６. マルク・シャガ
ール（三輪福松・村上陽通訳）『シャガール わが回想』朝日新聞社，１９８５年，２３９ページ。
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さてその後の『ディ
ブック』上演について
も後半の議論のために
付け加えておくと，こ
の脚本には当初４つの
ヴァージョンがあった
ことが知られている。
１）アン－スキーが最
初にロシア語で書
いた版
２）アン－スキーによるイディッシュ語版（紛失）
３）ビアリークの訳によるヘブライ語版
４）アン－スキーがヘブライ語版をイディッシュに再度翻訳した版
作者のアン－スキーが１９２０年１１月８日に訪問先のワルシャワで急死したた
め，縁のあったリトアニアのヴィルナ劇団はその死から３０日後の同年１２月９
日，ワルシャワのイリジアム劇場で『ディブック』初演を行なって好評を博
し，１９２１年から１９２２年の冬シーズンにはベルリンでも『ディブック』を公演
した。５）だがそのさい用いられた台本は作者がイディッシュに翻訳した２度目の
４）Vgl. Jeffrey Veidlinger: The Moscow State Yiddish Theater. Jewish Culture on the Soviet Stage.
Bloomington（Indiana University Press）２０００, S.３７－４３. あれだけ物議を醸した『ディブック』
の美術がスケッチを含め一切残っていないのは不思議である。ただし現段階では関係者が
それを見た可能性も捨てきれない。なぜならシャガール自身は「わたしにはつくづく監督
たちとの運がなかった。さいしょのうちは共感してくれたワフタンゴフとも，ハビマーの
・・・・・・・・・・・・・
ディブックのためのスケッチとも」（傍点：黒田）と述べ，かれが少なくとも下絵だけは描
いていた可能性を示唆しているからだ。Marc Chagall: My First Meeting with Solomon
Mikhoels. In: Yidishe Kultur. Monthly of the Jewish World Culture Union. Vol.６, no.１. New
York１９４４. この件について情報を提供してくださった宇都宮美術館の有木宏二氏に感謝申
しあげます。
図２ ナータン・アルトマン『アン－スキー作『ディブック』
のための舞台装置デザイン』１９２０年，テル・アヴィヴ美術館
７０ 言語文化研究 第２７巻 第２号
ものであった。なぜ２度目なのかと言えば『ディブック』は上記のようにロシ
ア語で執筆されたのち，アン－スキーが作者自らイディッシュに訳したという
経緯があり，このイディッシュ語版をアン－スキーが紛失していたからであっ
た。かれは「ナロードニキ」の影響を受けた「ブンド」（bund）すなわち「リト
ブント
アニア・ポーランド・ロシア全ユダヤ人労働者同盟」（Algemeyner yidisher
arbeter bund in Lite, Poyln un Rusland）のアクティヴィストだったが，６）このブン
ドは二月革命を支持した一方で十月革命は否定していたために，アン－スキー
もボルシェヴィキの攻撃に耐えられなくなってレニングラードを脱出，難を逃
れていたヴィルナで歴史民俗学協会を立ち上げたり新党設立の講演をしていた
が，当地にも迫ったボルシェヴィキに同志が殺されたのを機にワルシャワに
移った。かような混乱でイディッシュ語の第１稿をペトログラードから持ち出
せなかったため，かれは『ディブック』をヘブライ語からあらためて翻訳せね
ばならなかったのである。だけれど『ディブック』そのものはワルシャワでの
初演から１年もしないで，モーリス・シュオーツ（Maurice Schwartz,１８９０－
１９６０）がニューヨークのイディッシュ・アートシアターで上演し，ハビマーも
当時最大のヘブライ語・イディッシュ語詩人ビアリーク（Chaim Nachman
Bialik,１８７３－１９３４）のヘブライ語訳を使い，ワフタンゴフの演出によって１９２２
年１月２２日にモスクワでの初演にこぎつけ，１９７８年には上演回数が１，０００回
を超える劇団随一の演目になっている。７）かれらハビマーの一行はさよなら公演
５）かれらの公演ののちユダヤ系と非ユダヤ系とを問わず地元の複数の劇団が，１９２３年と
１９２５年と１９２６年に『ディブック』を公演していることから，『ディブック』のベルリンで
の人気の一端が見て取れるであろう。
６）かれにとってはメシアとユダヤ教のいずれもが死んだ現在，「ユダヤ人労働者」こそが
「別のメシア」に他ならなかったということが，アン－スキーが１９０２年に作ったブンド
の賛歌『誓い』（The Oath）から読み取れる。Vgl. David G. Roskies: Introduction. In: S. Ansky
（Übers. Golda Werman）: The Dybbuk and Other Writings. New Haven und London（Yale
University Press）２００２, S.xvii.
７）Emanuel Levy: The Habima, Israel’s National Theater,１９１７－１９７７. A Study of Cultural
Nationalism. New York（Columbia University Press）１９７９, S.２９３. ちなみにヴィーンではア
ルトゥール・シュニッツラーとマックス・ラインハルトが『ディブック』を観劇している。
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として１９２６年に『ディブック』を上演した――初演以来ちょうど３００回目を
迎えていた――のち，ボルシェヴィキによる反シオニズムの渦巻くソ連を去
り，ワルシャワやドイツなどヨーロッパを転々として客演を行ない，１９２８年
にはアメリカ各地を巡業して８）現在はテル・アヴィヴに落ち着いている。９）
『わが回想』で本人は演劇人とのその後の付き合いに触れてないが，ハビマ
ーの団員だったライキン・ベン－アリによると，シャガールは衝突したばかり
のイディッシュ小劇場のグラノフスキー，当時の名立たる演劇人スタニスラフ
スキーやメイエルホリド，作家チェーホフの甥で役者だったミハイル・チェー
ホフ，さらには『どん底』のマクシム・ゴーリキーなどの作家，２０世紀前半
の最大のオペラ歌手フョードル・シャリアピンとともに，実はハビマー『ディ
ブック』公演初日に顔を見せていた。１０）だとすればシャガールはエンゲルが
『ディブック』のために作曲した音楽も聴いただろう。かれらのようなユダヤ
人知識人はこんにちの想像以上に連絡を取りあっていたし，シャガールが「争
いあっていた」１１）と述べたイディッシュ小劇場とハビマーは，かならずしも絶
８）わたしたちには時代錯誤としか思えないヘブライ語による上演――ただしゼマッハ
（Nachum Zemach,１８８７－１９３９）たち設立者にとってはまさに劇団設立の精神である――を
貫いたハビマーは，現在の目から見ればエキゾティシズム以外のなにものでもない演出
が，当初こそ多くの批評家の評価や観客の耳目を集めはしたものの，アメリカでは興行的
な苦戦を強いられていったことも事実である。なぜなら当時のアメリカは全盛期のイ
ディッシュ演劇の牙城であり，イディッシュ語による『ディブック』公演もすでに行なわ
れ，「ネイバーフッド・プレイハウス」によるものをはじめ１９２５年からは英語での公演も
なされ，早くもその翌年には英語訳が出版されるといった状況だったからである。Vgl.
Emanuel Levy, a. a. O., S.８５－８８. たとえばアメリカで劇団が分裂したのちゼマッハはニュ
ーヨークの波止場で，行き交う船がすべて消え去った虚空の水平線を見つめながら，反ユ
ダヤ主義の吹き荒れるソ連に戻ることもままならない途方に暮れた思いで，後述の『ミプ
ネイ・マー』という歌を風の音に聴いたかもしれないというベン－アリの回想は，かれら
の った困難な状況を感傷的とはいえ生々しく伝えている。Vgl. Raikin Ben-Ari（Übers.
A. H. Gross und I. Soref）: Habima. New York（T. Yoseloff）１９５７, S.１９５－１９６. なお海外公演中
のハビマーはソ連政府およびその在外大使館から，「ソヴィエト演劇の公式の特使」「新し
いロシアの達成した別の偉業」として遇された――新政府のプロパガンダの意味合いも
あった――が，シオニズムというイデオロギーを旗幟鮮明に掲げたために客演先の各地
で，イディッシストとヘブライストとのあいだの軋轢を引き起こすことにもなった。Vgl.
Emanuel Levy, a. a. O., S.８１.
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縁していたわけでなく人的な交流も行なっていた。あえて言えばシャガールは
演劇界を媒介に「ユダヤ音楽」を確立しようとした音楽家と同席していた。か
れがイディッシュ小劇場の音楽監督レヴ・プルヴァ （ーLev Pulver,１８８３－１９７０）
９）かれらは１９２９年から１９３１年にかけて以下のような演目を引っさげて，スウェーデンか
らイタリアを縦断する２回目のヨーロッパ客演を行なった。
シェークスピア『十二夜』（ミハイル・チェーホフの演出）
カール・グツコウ『ウリエル・アコスタ』（グツコウ（Karl Gutzkow,１８１１－１８７８）は「三月前
期」すなわち１８４８年の三月革命前のリベラルな文学運動「ドイツ青年派」の作家。
ポルトガル生まれで後半生をアムステルダムで送った実在のユダヤ人，ウリエル・
ダ・コスタ（Uriel da Costa,１５８５－１６４０，“Acosta”はポルトガル語の表記）は，『タルム
ード』の権威と霊魂不滅説を公然と否定して度重なる破門ののちにピストルで自殺し
た。かれをモデルにグツコウが１８４７年に書いた戯曲『ウリエル・アコスタ』のハビ
マーによる初演は，モスクワ国立イディッシュ劇場のグラノフスキーが劇団の垣根を
越えて演出をした。ちなみにシャガールの『ユダヤ劇場への誘い』の右上でピストル
をもった人物がダ・コスタだと見られている）
演目の決定に当たってはツアー途中のベルリンで協議の会が設けられ，ビアリークやブー
バーなど斯界の重鎮ばかりでなく，アルノルト・ツヴァイク（Arnold Zweig,１８８７－１９６８）や
アルフレート・デープリーン（Alfred Döblin,１８７８－１９５７）らも立ち会った。ビアリークが席
上で「ディアスポラの生活は，パレスチナにとってすでに終結した章だ」として，ゲット
ーでの生活にもとづく芝居に異を唱えたのにたいし，ブーバーは「他の民族の偉大な芸術
や詩や演劇のどんな影響にも開かれてあるべきだ」と主張し，ハビマーは後者の意見を容
れてシェークスピアやグツコウを演目に採用した。かれらが民族主義的な理念で設立した
劇団の方向転換を画した決定であろう。Vgl. Emanuel Levy, a. a. O., S.１０５－１１１.ちなみに『ウ
リエル・アコスタ』の舞台音楽は当時ベルリンで活動していたカロル・ラートハウス（Karol
Rathaus,１８９５－１９５４）――ヴィーンでフランツ・シュレーカ （ーFranz Schreker,１８７８－１９３４）
に作曲を学んだ――に委嘱され，日本に亡命したのち NHK交響楽団をその前身から指揮
したヨーゼフ・ローゼンシュトック（Joseph Rosenstock,１８９５－１９８５）――かれもやはり
ヴィーンでシュレーカーに師事した――が，ベルリンのユダヤ文化ブントのオーケスト
ラとともに，ラートハウスの作曲した当の曲を吹き込んだ１９３５年の録音が残されてい
る。Vgl. Hirsch Lewin, Moritz Lewin, Beer Maiblatt, Georg Engel, Helmar Lerski（Hrsg.）:
Vorbei... Beyond Recall. Dokumentation judischen Musiklebens （Audio CD）. Hamburg
（Bear Family Records）２００２, S.４００（Liner Notes）. かれは戦後のニューヨーク・シティ・オ
ペラで『ディブック』――ただしデイヴィッド・タムキン（David Tamkin,１９０６－７５）という
ママ ママ
映画音楽の作曲家のもの（１９５１）――の指揮も行なっている。ジョゼフ・ローゼンストッ
ママ
ク（中村洪介訳）『ローゼンストック回想録 音楽はわが生命』日本放送出版協会，１９８０
年，１１８－１１９ページ参照。
１０）Vgl. Raikin Ben-Ari, a. a. O., S.６３.
１１）Marc Chagall: My Work in the Moscow Yiddish Theater. In: Benjamin Harshav（Hrsg.）,
Benjamin und Barbara Harshav（Hrsg. und Übers.）: Marc Chagall and his Times. A
Documentary Narrative. California（Stanford University Press）２００４, S.２９６. マルク・シャガ
ール，前掲書，２３７ページ。
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を，ツィンバル奏者として『ユダヤ劇場への誘い』に登場させた所以でもある
（本論の図２を参照）。ちなみにウクライナのクレズマーの家系に生まれたプ
ルヴァーは，父親からフィドルの手ほどきを受けたのち７歳からキエフで義理
の兄――オタカール・セヴチィク（Otakar Ševcík,１８５２－１９３４）というプラハの
音楽院を出たチェコ有数のヴァイオリニスト――に師事し，３年後にはメン
デルスゾーンのヴァイオリン協奏曲が弾けるまでになったが，父の病気のため
に音楽院での正式の教育は受けられなかったと言われている。１２）かれはとにか
く近隣の結婚式や舞踏会での演奏で腕を磨き，「ストラディバリ・カルテッ
ト」の設立メンバーなどを経て，１９１９年からはイディッシュ小劇場の音楽監
督として数々の作曲をした。１３）
ただしシャガールが接したのはイディッシュ小劇場の音楽家プルヴァーだけ
でない。かれがモスクワ滞在中にハビマーから『ディブック』の美術を依頼さ
れながら，最終的にその制作が実現しなかったことはすでに見たとおりだが，
画家は他でもないそのハビマー付きの作曲家とも付き合いがあったのである。
シャガールが記憶に刻んだエンゲルの『ディブック』
たった１枚の写真（図３）が世界的な画家と無名の作曲家との出会いをいまに
伝える。あれほど演劇人と衝突を繰り返したシャガールは傷心の身で，マラホ
フカというモスクワ郊外の僻村で無給講師という立場で，ポグロムによって発
生したユダヤ人孤児たちに絵画を教えていた。おそらくそのマラホフカで１９２０
年――すなわちモスクワで演劇関係者と決裂したのち――に撮られたと思わ
１２）Vgl. Rita Ottens und Joel Rubin: Klezmer Musik. München（Bärenreiter-Verlag）１９９９, S.９５－
９６. ただしペテルブルグの音楽院で学んだとする説もあるので保留なしとしない。
１３）たとえばエンゲル以外でシャガールがモスクワの劇場で聴いた音楽に近いものとして
は，ミホエリスとプルヴァーの貴重な録音を収録した次のタイトルがある。Artists and
Orchestra of the Moscow State Yiddish Theater under the Direction of Honored Artistic Worker
L. M. Pulver, Solomon Mikhoels under the Direction of L. M. Pulver u. a.（Hrsg. Joel E. Rubin
und Rita Ottens）: Shalom Comrade ! Yiddish Music in the Soviet Union. Mainz（Wergo）２００５
（Audio CD）. この CDの存在を教えていただいた札幌の「クレズマー・デュオ」の堀口栄
一氏に感謝申しあげます。
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図３ 最下段に座っているのがシャガールで，かれの後ろの白ジャケットの人物が
¨エンゲル（Benjamin Harshav（Hrsg.）, Benjamin und Barbara Harshav（Ubers.）:
Marc Chagall and his Times. A Documentary Narrative . California（Stanford
University Press）２００４, S.２９７）
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れる写真に，シャガールとともに写っているヨエル・エンゲル（Yoel Engel,
１８６８－１９２７ロシア的な“Yuli”から“Yoel”に改名した）こそ，アン－スキー
とともにユダヤのフォークロアをフィールドワークした人物で，『ディブック』
の舞台音楽を作曲した当人に他ならない。なるほどユダヤ学の最大の事典『エ
ンサイクロペディア・ジュダイカ』（Encyclopaedia Judaica）で，あるいは現在
のところ最も浩瀚な音楽事典『ニュー・グローヴ』（The New Grove Dictionary
of Music and Musicians）で，エンゲルには短いとはいえ独立した１項目が与え
られているものの，かれの作曲したものとなるとこんにちでも購入できる録音
は限られ，演奏会等で演奏される機会も現在はほとんどないと言ってよい。
かれは生地クリミアのハリコフ大学で当初は法律を学んでいたが，チャイコ
フスキーとの出会いによって自分の道を方向転換し，モスクワの音楽院でその
チャイコフスキーの弟子タネーエフ（Sergei Taneyev,１８５６－１９１５）から，師の覚
えめでたい生徒として作曲と理論を学んでいる。さらに音楽院の卒業後はロシ
ア語の新聞に音楽評を寄稿したり，当時最も権威のあったドイツの『リーマン
音楽事典』（Riemanns Lexikon）をロシア語訳するなどしていたが，１８９８年に友
人の彫刻家マルク・アントコリスキー――シャガールが尊敬の念から改名す
るきっかけとなったユダヤ人美術家である――と，ウラディーミル・スター
ソフ（Vladimir Stasov,１８２４－１９０６）を訪れたとき，この音楽批評の大家から「き
みがユダヤ人であることの民族的プライドはどこにあるのか」と問われたのを
契機に，批評家の職を投げ打ってペイルの音楽をフィールドワークしはじめ
た。かれがイディッシュを学びはじめたのもこの時点からである。かれはユダ
ヤの音楽に取り組んだ最初の歌集（１９００）を恩人のスターソフに送っている。１４）
ちなみにスターソフはムソルグスキーやリムスキー＝コルサコフを「五人組」
と呼んだ名付け親だった。さきに挙げた写真の前後にエンゲルとシャガールが
どう付き合っていたかについての記録はない。
１４）Vgl. Irene Heskes: Passport to Jewish Music. Its History, Traditions, and Culture. New York
（Tara Publications）１９９４, S.５３.
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さてエンゲルは１９０８年にサンクト・ペテルブルグに「ユダヤ民俗音楽協会」
（Geselshaft far idishe folks-muzik）を設立する。かれらが自称するところの「新
ユダヤ楽派」に発展していく母胎となる組織である。さきに挙げた１９００年刊
行の歌集やペテルブルグ音楽院での講演によって，エンゲルから刺激を受けて
いた
ヨーゼフ・アクロン（Joseph Achron,１８８６－１９４３，協会には遅れて１９１１年に参
加）１５）
ミハイル・グネーシン（Michail Gnesin,１８８３－１９５７）
アレグザンダー・クレイン（Alexander Krein,１８８３－１９５１）
モシェー・ミルナ （ーMoshe Milner,１８８６－１９５３）
ソロモン・ロソヴスキ （ーSolomon Rosowsky,１８７８－１９６２）
ラザーレ・サミンスキ （ーLazare Saminsky,１８８２－１９５９）
のような若手も協会に加わったが，かれらの多くがペテルブルグやモスクワの
音楽院で学んだ云わば音楽エリートだった。たとえばポーランド出身のアクロ
ンはペテルブルグの音楽院に進んで，自身もユダヤ人の師レオポルド・アウア
（ーLeopold Auer,１８４５－１９３０）からヴァイオリンを（図４），アナトーリィ・リャ
ドフ（Anatoly Lyadov,１８５５－１９１４）からは作曲を学んでいるが，弟のイジドー
ル・アクロン（Isidor Achron,１８９２－１９４８）もハイフェッツ（Jascha Heifetz,１９０１－
１９８７）の伴奏を長年務めたピアニストだった。サミンスキーはリムスキー＝コ
ルサコフに師事し，グネーシンは自身がやがてハチャトリアンという弟子を輩
出するが，アクロンとクレインはいずれもクレズマーの家系の出身で，１６）ミル
ナーの父もハズンをしていたという背景からは，設立メンバーの少なからぬ者
がモダニズムへの道を ったことが窺える。かれらはすなわちクレズマーが代
１５）“Achron”はヘブライ文字による表記からすると「アハロン」とすべきだが，英語・日
本語圏ですでに流通している発音「アクロン」を採用した。
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表するユダヤ人の古
い世界を去って，名
実ともに認知される
クラシックの世界で
身を立てようとし
た。なお当のユダヤ
音楽の協会が設立さ
れるにあたって，
『シェエラザード』
の作曲家リムスキー
＝コルサコフは，次
のように言ってエン
ゲルたちを励ました
と伝えられる。
きみたちユダヤ人の音楽研究者はなぜヨーロッパやロシアの作曲家の物真
似をするんだ。ユダヤ人には民

族

の

莫

大

な

財

産

がある。（……）ユダヤ音楽
はそのグ

リ

ン

カ

を待っているのだ。１７）（傍点：黒田）
おそらくアン－スキーが１９１２年から１９１４年に民間伝承の調査をしたのも，ギ
ンヅブルクによる財政的な援助があったという理由以外に，エンゲルがユダヤ
１６）たとえば実在した屈指のフィドラーを主人公にしたアレイヘムの小説『ステンペニュ
ー』（Stempeniu ,１９１３）を題材に，アクロンは渡米後にまずモーリス・シュオーツの１９２９年
のイディッシュ劇のために舞台音楽を書き，１９３１年にこんどはそれを組曲に発展させた作
曲もしている。かれ自身がクレズマーの家系の出身の優れたヴァイオリニストであっただ
けに，『ステンペニュー』の作曲にはエンゲルの自己投影が窺えるかもしれない。
１７）Yale Strom: The Book of Klezmer. The History, the Music, the Folklore from１４th Century to
the２１st. Chicago（A Cappella Books）２００２, S.１２８. Jascha Nemtsov: Die neue Jüdische Schule
in der Musik. Wiesbaden（Harrassowitz）２００４, S.４７.
図４ 立っている人物のうち左からヨーゼフ・アクロン，ヤッ
シャ・ハイフェッツ，１人おいてセルゲイ・ラフマニノフ，手
前に座っている左がレオポルド・アウア （ーHagai Shaham:
Stempenyu. The Violin Music of Joseph Achron （Audio
CD）. Devon（Biddulph Recordings）１９９６（Liner Notes）, S.
１０）
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民俗音楽協会をすでに１９０８年に設立し，演奏会や出版など調査にとどまらな
い幅広い活動を進めていたという，同胞の先駆的な前例もあったからのこと
だったように思われる。
エンゲルが『ディブック』の元となる曲を見出したのもアン－スキーとの調
査の途上だった。かれら２人は１９１２年に訪れた宿屋の女主人からある民話を
聞き，アン－スキーはハシッドの歌『ミプネイ・マー』（Mipnei mah 譜例１を
参照）１８）に動機を借り，その民話を自分の戯曲に翻案していった――イ
ディッシュ劇の傑作とも言える『ディブック』の誕生である。この『ミプネイ・
マー』はまずヴィルナ劇団によって演奏されたのちエンゲルに採用され，かれ
自身が集めたおもにハシッドのメロディーにもとづいて『ミプネイ・マー』以
外の曲が完成，これらは１９２６年に舞台音楽『ディブック』（作品第３５番）とし
て出版された。１９）このエンゲル作曲の『ディブック』のなかの歌こそまさに，
シャガールが親しんだと思われるユダヤ関係の音楽のうち，現在のところほぼ
唯一特定できるものに他ならない。かれの２番目の伴侶だったヴァージニア・
ハガードは以下のように伝えている。
（シャガールは：黒田注）仕事をしながら歌を歌うときもあった――ロマ
ンティックで憂いに満ちたもの悲しい短調の『ユージン・オネーギン』の
ことば が
１８）ちなみにヘブライ語によるその歌詞を参考に挙げておくが，同一の詞書きがアン－スキ
ーの『ディブック』冒頭にも見られる。
ミプネイ・マー
Mipnei mah yoredo haneshomo われに告げよ，などて魂は天上より
Meigro romo leviro amikto 奈落へと墜つるのか
Hayerido tsorekh aliyo hi. いとも深き転落こそ，けだし新たな昇天なり。
なおこの歌はモスクワでのハビマーお別れ公演のさいにゼマッハが歌い，ゼマッハの葬儀
でもオルガンで演奏されているように，云わばハビマーのテーマソングだったような趣が
ある。
１９）Vgl. Cecil Roth und Geoffrey Wigoder（Hrsg.）: Encyclopaedia Judaica. Vol.５. Jerusalem
（Keter）１９７２, S.１９.
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なかの歌，『デ
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』
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かれはロシアを去った３０年後
の１９５１年にハガードとイスラ
エルを訪問し，ハビマーとの再
会を果たして『ディブック』の
２度目の観劇をしている。かれ
が『ディブック』の音楽をいか
に記憶と身体に刻んでいたかを
ハガードは伝えている。
わたしたち（シャガールと
ハガード：黒田注）はロ
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ア

出

身

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
マ
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ー

劇

場

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。か
れらはイスラエルに渡って
きて当地に定住していた。
（……）これ（モスクワで観
た『ディブック』：黒田注）
はかれの受けた最も強烈な
演劇体験のひとつだった。
か
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る

こ

と
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て
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譜例１ ヴィテブスク（アン－スキーの生地）のユダ
ヤのメロディ （ーS. An-Ski（Henry G. Alsberg und
¨Winifred Katzin（Ubers.））: The Dybbuk. A Play in
Four Acts . New York（Boni & Liveright）１９２６. S.
１４６－１４７）
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た

。ハイ・フォールズ２１）にいたあるときなどは（……）ワインをしこたま
飲んだあとで，テーブルナプキンを頭のうえに振りかざして，『デ
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ク
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あいにく『ディブック』の踊りは婚礼の場面だけでも複数あるので，シャガ
ールが実に３０年間も忘れることのなかった歌が，『ディブック』のなかのどの
歌なのかを同定することはできない。ただしシャガールが『ディブック』の歌
を歌ったということであれば，伝統的なクレズマー――繰り返しになるが「ク
レズマー」とは本来的に器楽およびその演奏者である――は器楽が主たるレ
パートリーなので，かれはロシアではやはり新世代のクレズマーを聴いていた
ことになる。なにしろかれの描いたクレズマーのカペレに歌を歌っている者は
いない。およそクレズマーが器楽と並んで歌物も演奏するなどということ
は，１９世紀末に誕生したイディッシュ劇の本格的な隆盛によって，劇場にも
活動の場を見出すまでは考えられないことだった。ちなみに『ユダヤ劇場への
誘い』に描かれた数名の楽士たちは，ヴァイオリンやツィンバルなど旧来の楽
器編成ではあるものの，ツィンバル奏者以外は「ユダヤ風の裾長上着を羽織
り，長い垂れ髪」という格好でなく，あきらかに「モダン」な装いをしている
ことが認められる。かれらはつまり楽器と装いとがちぐはぐしていると言って
よいだろう。だがいずれにしてもユダヤ系の劇場で演奏された音楽について次
のようなことだけは言うことができる。
― 劇場ではペイルの生活に根ざしたユダヤ音楽がそのまま演奏されたわけで
ない
― イディッシュ小劇場とハビマーで演奏されたであろう曲は，プルヴァーや
２０）ヴァージニア・ハガード，前掲書，２１３ページ。
２１）「ハイ・フォールズ」はニューヨーク在住のユダヤ人が避暑に過ごした「キャッツキル
山地」（Catskill Mountains）にある。
２２）前掲書，２４６ページ。
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エンゲルなどが作曲したものだった
― かれらはつまり自分たちが教育を受けたクラシックの手法で，ユダヤの民
衆的な音楽を演劇用に翻案するのが基本だった
― シャガールはハビマーでの『ディブック』初演でエンゲルの舞台音楽を聴
いた
― かくしてシャガールが演劇界とその後も関係を続けていたとしたら，かれ
は上述のような翻案された音楽を聴きつづけていただろう
― さらには『ユダヤ劇場への誘い』に描かれた楽士たちが，かりに絵のなか
から出てきて音楽を演奏するとしたら，おそらくはそれも同種のユダヤ音
楽の翻案だったであろう
ささやかだが以上が冒頭に提起した問いにたいする取り敢えずの結論である。
４『ディブック』がその後に った転生
「新ユダヤ楽派」のメンバーたちの活動
かれらペテルブルグのユダヤ民俗音楽協会のメンバーが協会の設立後に行
なったのは，リムスキー＝コルサコフの言うユダヤの「民族の莫大な財産」を
発掘することとともに，同胞を含めた周囲の人々にその財産を広めていく啓蒙
家としての事業であった。かくてエンゲルたちは「ユダヤの音楽フォークロア
とプロフェッショナルの音楽との綜合としての新しいユダヤの芸術音楽」を
モットーに，きわめて精力的な活動をロシア革命の前後に展開していくことに
なる。
ちょうど協会が設立して５周年目に当たる１９１３年の報告を見ると，ペテル
ブルグでの８回を含め５年間で１４６回の演奏会が行なわれ，１９１２年にはドイ
ツおよびオーストリア－ハンガリー帝国で海外ツアーを行ない，１９１３年には
モスクワとキエフとハリコフに支部を開設，イギリスとフランスとアメリカで
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２度目の海外演奏会も挙行し，さきに触れたアン－スキーの民俗学調査に協会
として参加して，会の協力者・賛助者も８８４人を数えるようになっていた。２３）
ちなみにレオポルド・アウアー門下でヨーゼフ・アクロンの後輩に当たり，ア
クロンと同様に自身もクレズマーの家系の出身だったハイフェッツも１９１５
年，弱冠１４歳の若さで協会主催のペテルブルグでの演奏会に登場し，アクロ
ンの『ヘブライの民謡にもとづくダンス即興曲』（Eine Tanzimprovisation über
ein hebräisches Volkslied）などを弾いている。２４）かれらはエンゲルをはじめ早く
から楽譜の出版も行なっているが，表紙を描いたのは同胞画家の先輩格レオ
ニード・パステルナーク（図５）であり，あるいはシャガールと同世代のリシツ
キ （ー図６）やユドヴィン（図７）
であった。さらに協会はボルシェ
ヴィキによる１９１７年の十月革命
後も，ペトログラードを本拠地
にしばらくは順調に活動を続け
ていた。たとえば１９１８年には当
地のオペラの第１クラリネット
だったシメオン・ベリソン
（ Simeon Bellison,１８８３－１９５３）
が，「ジムロ」（Zimro ヘブライ
語で「歌」を意味する）なるセク
ステットを率いて協会の演奏会
に参加，内戦中のロシアを横断
しながら中国やシンガポールや
日本に遠征し，かれらの演奏は
１９１９年のニューヨークでセンセ
２３）Vgl. Jascha Nemtsov, a. a. O., S.５７－５９.
ママ
図５ レオニード・パステルナーク「ユーリー・
エンゲル『ユダヤの民謡』（ユルゲンソン出版
社，１９０９／１９１２年）の表紙」（Jascha Nemtsov:
¨Die neue Judische Schule in der Musik .
Wiesbaden（Harrassowitz）２００４, S.６８）
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ーションになった。２５）ただしペト
ログラード本部は他のユダヤ人芸
術団体と同様に，教育人民委員ル
ナチャルスキー――さまざまな
場面でシャガールの援助をした人
物 で あ る――の 管 轄 下 に 入
り，１９１９年に設立１０周年を記念
する大規模な演奏会を開いたのを
最後に，革命後の物資や食料の不
足のため活動の縮小を余儀なくさ
れている。
これらの動きと平行してモスク
ワ支部もペトログラードに劣らぬ
展開をしていた。おもにエンゲ
ルとダヴィッド・ショル（David
２４）Vgl. a. a. O., S.７７. おそらくヨーゼフ・アクロンの名がこんにち残っているとしたら，
子供のときワルシャワのシナゴーグで聴いたメロディーをもとにした『ヘブライのメロ
ディー』（Hebräische Melodie, op.３３,１９１１）の作者としてであり，ハイフェッツが当の曲を
ことあるごとに演奏したことの功績が大きいであろう。ちなみにハイフェッツと同じくリ
トアニアのヴィルニュス生まれのユダヤ人で，５歳からペテルブルグの音楽院に入ってア
ウアーに師事したものの，栄養失調による病によって電子楽器「テルミン」に転向したクラ
ラ・ロックモア（Clara Rockmore,１９１１－１９９８）も，『ヘブライのメロディー』を自分の代表的
なレパートリーにしている。スティーヴン・M・マーティン『テルミン』カガ・ベイ・プ
ロダクション，１９９３年（劇映画）を参照。かのじょの『ヘブライのメロディー』の演奏はヴァ
イオリンを断念したロックモアが，ハイフェッツのヴァイオリンに劣らぬ演奏をテルミン
で再現しようとする，気迫と万感の思いのこもったようなものをとても感じさせる。クラ
ラ・ロックモア『アート・オブ・テルミン』カサレアル，２００１年（音楽 CD）を参照。
２５）Vgl. Jascha Nemtsov, a. a. O., S.７７－７８. たとえばジムロは当地の音楽の殿堂カーネギー・
ホールにも登場している。ベリソンはアメリカに渡ったのちに結局は当地に落ち着いて，
ニューヨーク・フィルの第１クラリネット奏者にまで昇りつめ，かれが編集に関わったク
ラリネットの教則本も日本で出ているが，極東でどのような活動をしていたのかについて
は未確認のままである。なかでもユダヤ人が逃れていたハルビンや上海での動向について
は今後の研究課題にしたい。
図６ エル・リシツキー「ユダヤ民俗音楽協会
モスクワ支部が出版した楽譜（１９１９年）の表紙」
（A. a. O., S.８８）
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Schor,１８６７－１９４２）という幹部の
もと，１９１３年からはエンゲルの
作曲を紹介したりベリソン指揮の
合唱を聴かせていた。１９１６年に
はペレツやアレイヘムを偲んで文
学テキストに音楽を添えるという
企画も立てられた。この会はそも
そも開会の講演をアン－スキーが
行なうはずだったが，病気のため
にエンゲルがその原稿を代読する
ことになり，イディッシュ文学の
テキストを朗読した役者のなかに
は，ハビマーをやがて設立するこ
とになるゼマッハも加わってい
た。たとえばモスクワでは大きな
演奏会が１９１５年だけでも３回，
翌１９１６年には５回も開かれて数のうえではペトログラードを凌ぎ，ボリショ
イ劇場の音楽団員が演奏に加わるということもあった。なかでもアクロンの組
曲は好意的な評が新聞に掲載され，クレインは連作歌曲『ゲットーの３つの
歌』（Drei Lieder des Ghettos）のなかの『涙』（Eine Träne）――ビアリークの詩
に曲を付けたものである――によって，エンゲル流のユダヤ民謡の編曲に飽
き足らない新機軸を打ち出した。かれらは１９１９年までに少なくとも８０点にお
よぶ楽譜の出版も行なったが，ペトログラード本部と同様に革命後の状況のな
かで活動はしだいに逼迫，１９２２年１２月のベルリンとライプツィヒでの演奏会
（図８を参照）２６）を最後に支部としての企画は途絶える。
２６）このときのプログラムからはエンゲルの『ディブック』が７曲構成の組曲として演奏さ
れたことが分かる。A. a. O., S.９１.
図７ ソロモン・ユドヴィン「ユダヤ歴史・民
俗学協会音楽部が出版した楽譜（１９３０年）の表
紙」（A. a. O., S.１５４）
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図８ モスクワ・ユダヤ民俗音楽協会がベルリンとライプツィッヒで行なったコンサート
（１９２２年）のプログラム（A. a. O., S.９１）
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あのユダヤ民俗音楽協会の設立に当たったメンバーのうち，アクロンはモス
クワ国立イディッシュ劇場の舞台音楽を作曲していたが，１９２２年にベルリン
に渡って作曲活動を継続するのと平行して，グネーシンとともに出版会社「イ
ブネー」（Jibneh ヘブライ語で「構築」）を設立，エンゲルを含めた作曲家仲間
の作品を発表する場を確保し，支社をやがてヴィーンとニューヨークとに展開
していった。かれは１９２４年に当時のパレスチナでフィールドワークなどをし
たのち，１９２５年にアメリカに亡命して１９２７年には自作の協奏曲をボストン交
響楽団と演奏，イディッシュ演劇への作曲やハイフェッツ委嘱の作曲などを行
ない，教育者として後進の指導にも当たって１９４３年にハリウッドで亡くなっ
ている。２７）かれは生前には１９３９年設立の「マイラム」（“Mailamm”は The America-
Palestine Music Association「アメリカ－パレスチナ音楽連合」の略称）のロサン
ジェルス支部代表で，１９３３年にドイツから逃れてきたアルノルト・シェーン
ベルク（Arnold Schönberg,１８７４－１９５１）２８）と親交を結び，最晩年にはその影響を
受けてシェーンベルク流の十二音技法の作曲も試みている。ちなみにともに協
会を設立したサミンスキーも１９２５年にアメリカに逃れ，ニューヨーク有数の
シナゴーグで音楽監督の職を務めている。
だがその一方でロシアに残ったグネーシンやクレインはネップ時代の困難の
なか，協会そのものとしての活動をしだいに維持できなくなっていった。なる
ほどアウアーにヴァイオリンを学んだルボフ・シュトレイヒャ （ーLubow
Streicher,１８８８－１９５８），民俗学の正規の教育を受けたソフィア・マギド（Sofia
Magid,１８？？－１９？？）は，１９２０年代後半から１９３０年代の劣悪な環境のもとで
２７）かれはその死後は未発表のものを含め業績を顧みられることがほとんどなく，ある音楽
学者が１９６３年に博論執筆のために調査をしたときは，手稿を保存していた妻の親戚宅が
ちょうど売りに出され，アクロンの自筆譜などがまさに廃棄される寸前だったという。
Hagai Shaham: Stempenyu. The Violin Music of Joseph Achron（Audio CD）. Devon（Biddulph
Recordings）１９９６（Liner Notes）, S.３.
２８）かれはそもそも１８９８年にルター派の教会に改宗をしているが，１９３３年に亡命の途上で
滞在したパリでふたたびユダヤ教に改宗，その儀式には自身も当地に滞在していたシャガ
ールが立ち会っている。Vgl. Irene Heskes, a. a. O., S.２７４. わたしたちの考える以上にユダ
ヤ人の芸術家・知識人たちは亡命先で連絡しあっていた。
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フィールドワークを行なっている。２９）あるいはペトログラード音楽院でショス
タコーヴィチとともに学んだピアニストで，ロシア正教徒としての憚らぬ言動
によってレニングラード音楽院を解雇され，新ヴィーン楽派をいち早く演奏し
たことで演奏活動禁止の憂き目に遭いながらも，反体制を貫いたマリア・ユー
ディナ（Maria Yudina,１８９９－１９７０）が，新ユダヤ楽派の作品を演奏会で取り上げ
るなどの動きもあった。ただしグネーシンやクレインは自分の生存を守るのに
精一杯で，マギドたち後輩に援助の手を差し伸べる余裕さえもはやなかった。
だとしたら協会を立ち上げたエンゲルのその後はどうなったか。かれは１９２２
年にソ連を去って１９２４年までベルリンに滞在し，アクロンを誘って出版社「ユ
ヴァール」（Juwal ヘブライ語で「慶賀」を意味する）を設立した。さらには以
前から盛んなリリースをしていたドイツのユダヤ系レコード会社から，エンゲ
ルの少なからぬレコードが１９３０年代に出されていたり，３０）１９３５年に出版され
た当時最高のユダヤの歌集『ハヴァ・ナシラ，さあ！ 歌おう！』（Hawa
Naschira - Auf! Laßt uns singen !）に，かれの作曲した１１点の曲が依然として
収録されていることを見ても，ドイツにおけるエンゲルの勢いの衰えぬ仕事ぶ
りが窺えるであろう。なかでもエンゲルのベルリンでの活動として特筆すべき
ことは話が前後するが，ヴィルナ劇団が当地で『ディブック』公演を行なった
１９２２年に『ディブック』組曲を書いたことで，３１）『ハヴァ・ナシラ，さあ！ 歌
おう！』にもその１曲（譜例２を参照）が収められている。かれがこの時期に完
成させた『ディブック』――なかんずくその『物乞いたちのダンス』
２９）これらの調査以前に蒐集されていたものも含めて資料は，キエフのウクライナ科学アカ
デミーのユダヤ部門に送られ，後述する当地の音楽学者ベレゴヴスキーの研究に受け継が
れていくことになるが，多くは散逸するか放置されるという運命を ることになった。ち
なみにポツダム大学がマギドの渉猟した資料を整理するプロジェクトを進めている。Vgl.
Jascha Nemtsov, a. a. O., S.１５８.
３０）Hirsch Lewin u. a., a. a. O., S.４００. あのリャディのシュヌーア・ザルマンの同名の子孫
シュヌーア・ザルマン（Shneur Zalman,１８８７－１９５９）の詩に曲を付けたものもある。
３１）A. a. O., S.３９８.
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（Bettlertänze）――は好評を博し，かの作曲家の名前を後世に伝えるほぼ唯一
と言ってよい作品となった。なおエンゲルは１９２４年にテル・アヴィヴに移住
したのち，おなじくパレスチナに逃れていたビアリークとの交友を深め，後者
の詩にもとづく作曲や当地の音楽教育に携わっていたが，１９２７年に５９歳とい
う若さで惜しまれつつこの世を去っている。
ヨエル・エンゲルをめぐる現在の評価
およそ生前の華やかさとは異なりエンゲルの現在の評価は芳しくない。なに
しろアクロンの作品が近年次々と発掘されているのとは対照的に，エンゲルは
代表作『ディブック』の録音さえ容易には入手できない。３２）さらには『ディブッ
ク』が１９３７年にポーランドのプロダクションによって映画化されたとき（ミハ
譜例２ ヨエル・エンゲル「『ディブック』からのダンスのメロディ （ーZew Walter Gotthold,
Rainer Licht und Jochen Wiegandt（Hrsg.）: Hawa Naschira. Auf ! Lat uns singen !
¨Lieder Band . Munchen（Dolling und Galitz）２００１. S.６７）
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´ウ・ヴァシィンスキ （ーMichal Waszynski,１９０４－１９６５）の監督），音楽が非常に重
要な位置を占める映画であるにもかかわらず，現地のヘネフ・コーン（Henekh
Kohn,１８９８－１９７２）が作曲したものを，当代屈指のハズンだったゲルション・シ
ロタ（Gershon Sirota,１８７４－１９４３）３３）が歌うといったしだいで，『ディブック』の
成功と不可分だったはずのエンゲルの名前はクレジットにない。かれはロシア
－ソ連時代から講演会や演奏会で自分の作品を多く紹介し，「ユヴァール」で
は自作中心の出版をしてアクロンとのあいだに確執を起こすこともあった。だ
がいずれにしてもオーガナイザーとしての役割はともかく，こんにちエンゲル
はよりによって音楽調査および作曲そのものに，たいへん厳しい評価が向けら
れているのが実情なのである。
かれはすでに１８９７年からペイルでのフィールドワークを行なっている
が，１９００年に実施したある催しではそれらの成果ではなく，ペサハ・マレク
（Pesach Marek,１８６２－１９２０）の先行研究に依拠したことが指摘されている。おま
けに協会の設立メンバーであるサミンスキーの論文によれば，エンゲルの集め
セカンド・ハンド インフォーマント
たユダヤの民間のメロディーは「又聴き」であり，資料提供者から直接提供さ
れたものではなかったという。たとえばエンゲルの民俗学的調査には資料を
「どこで」採集したかという記載がなく，「だれから」得られたのかという情
報が付されているのみで，曲の提供者もマレクや自分の実父や義父だったとい
うありさまだ。３４）あるいはアン－スキーとのフィールドワークでエンゲルはあ
３２）ユダヤ音楽最大のデータベース「フリードマン・カタログ」でヒットするエンゲル作品
は４８点で（http://digital.library.upenn.edu/freedman/,２００７年８月４日アクセス），『ディブッ
ク』の録音としては「ハビマー・ナショナル・シアター」の吹き込み（Habimah National
Theatre: Habimah National Theatre Presents The Dybbuk. リリースされた場所と年は未詳）が
挙がるだけだ。これ以外に「クラシック・ミーツ・クレズマー・アンサンブル」の『ディ
ブック』（Classic meets Klezmer Ensemble: Der Dybuk（sic !）. Pfungstadt（Kranichsteiner
Literaturverlag）１９９９（Audio CD）がドイツで出ているが，これはテキストの朗読を収録した
オーディオ・ブックの類にすぎない。
３３）かれはハズンとしてのレコーディングをすでに１９０３年から始めており，１９２７年から
１９３５年にはヨーロッパとアメリカでもツアーをしているが，ワルシャワ・ゲットーで
１９４３年に家族とともに殺害された。
３４）Vgl. Jascha Nemtsov, a. a. O., S.６４－６６.
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る曲を買ったが，かれはこの段階ではクレズマーのカペレにゴイがいることに
思いもよらず，ゴイからクレズマーもどきのようなものを買ってしまったとい
うしだいだ。３５）おそらくはイディッシュも「ろくに出来なかった」と自称する
エンゲルが，ペイルでイディッシュ語話者の情報提供者とやり取りすること自
体，かれのフィールドワークがどの程度のものだったのかを示しているだろ
う。３６）
なかでもその音楽に容赦ない批判を提しているのが音楽学者でピアニストの
ネムチョフである。
『ディブック』の舞台音楽のような，エンゲルが後半に作曲した最高の曲
フォークロリスティック オーセンティック
は，完全に民俗音楽的である。かれの真 正な民衆的メロディーを含まな
い作品は他方で，音

楽

的

に

は

ほ

と

ん

ど

印

象

が

薄

く

ナ

シ

ョ

ナ

ル

な

性

格

も

な

い

。たとえばビアリークの詩に曲を付けた歌『新しい流儀』（Minhag
chadash）のように，かれの歌のいくつかは１９世紀ドイツの作曲家のもの
に似ている，と言ってもまったく差し支えないのである。３７）（傍点：黒田）
あえてネムチョフの批判を誇張するとエンゲルは言ってみれば，民俗的な要素
を採り入れてアレンジする場合ならいざ知らず，バルトークなどのようにそれ
を自家薬籠中のものにして，独創的な域に高めることのできる才覚を持ち合わ
せていなかった。だから「新ユダヤ楽派」の作曲家にも属さないとネムチョフ
は見ている。かれは作曲家というよりもユダヤの民俗音楽の研究を開始した者
として，新生国家イスラエルの文化に寄与したことで名を残した印象がとても
３５）Rita Ottens und Joel Rubin, a. a. O., S.１２１. たとえばアントン・チェーホフの１８９４年の短
編『ロスチャイルドのヴァイオリン』は，ユダヤ人のカペレに雇われるゴイのフィドラー
の悲哀を活写している。アントン・チェーホフ（松下裕訳）『チェーホフ小説選』水声
社，２００４年，４７９ページ～４９１ページ。
３６）Vgl. Jascha Nemtsov, a. a. O., S.６４－６６.
３７）A. a. O., S.６９. ただしネムチョフ自身はクラシック寄りの研究者であることを付言して
おく。
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強い。かりに『ディブック』の成功がなかったらイスラエル以外では忘却され
ていた可能性も高い。かれの作曲した独立した作品として知られているので
インシデンタル・ミュージック
はなく，ある劇の付 随 音 楽として流通しているにすぎないという点で，
『ディブック』という作品は同時に作曲家エンゲルの限界をも示している。
「ゲットーの音楽」対「バイブルの音楽」
ただしエンゲル以上に才能のあったと思われる他の作曲家も，民俗的な音楽
わだかま
にもとづいて「ユダヤの音楽」を創造するという活動を，なんの蟠りも抱かず
に順風満帆に続けていたわけでない。かれらは当初こそユダヤの民俗音楽にか
んする資料が乏しかったものの，協会設立からしばらくするとその知識量も飛
躍的に増え，調査で集めた資料を評価する審美眼もそれに応じて鍛えられて
いった。かくして状況は１９１３年にサミンスキーが総括しているように一変し
ていた。
かれら（協会の作曲家たち：黒田注）は民俗音楽の取

る

に

足

り

な

い

メ

ロ

デ

ィ

ー

と価

値

あ

る

部

分

をすでに区別できるようになって，現在はそ

の

精

神

を

ま

す

ま

す

内

面

化

し

て

相応しい編曲スタイルを模索しつつある段階である。３８）
（傍点：黒田）
かくてペイルの日常生活に根付いた世俗の音楽――言うまでもなくクレズマ
ーもそのひとつである――に代わり，シナゴーグでの礼拝に用いられる音楽
の価値が相対的に上昇してくる。ありていに言って生活の場にいまも残る音楽
を素朴に追っていた段階から，サミンスキーが定式化したように「ゲットーの
音楽」か「バイブルの音楽」かという選択に，否応なく直面させられる段階に
まで状況は進んでいたのである。たとえ異民族の民謡が混ざった曲でも「ユダ
３８）A. a. O., S.７１.
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ヤのナショナルな要素」を含んでいるのだから，「ユダヤの音楽」からはした
がってそれを排除すべきではない，というのがエンゲルがサミンスキーに反論
したときの言い分であった。かたやサミンスキーはコーカサスのシナゴーグで
体験した礼拝への感激から，「ユダヤ人の音楽芸術の未来」は「過去の
ア ル カ イ ッ ク
古めかしいユダヤ教の神殿」のなかにあるという，一面では本質主義とも受け
取られかねない結論を導いたばかりでなく，わずかな音しかなくリズムも束縛
カンティレーション
されない聖書の伝統的な詠唱法にこそ，自由な音楽創作の源泉があるのだと
いう意見を強く主張している。３９）おそらくは民俗学的な関心から出発して民謡
に専心したエンゲルと，本来的には作曲家として自己理解をしていたサミンス
キーとの違いであろうが，エンゲル以外の若手の作曲家が後者の意見に賛同し
ていった一方，協会の会員の多くは心情的にエンゲルの側につくことになっ
た。
おそらく２０世紀前半のユダヤの民族音楽の研究者としては，エンゲル以上
に評価の高いベレゴヴスキ （ーMoshe Beregovski,１８９２－１９６１）と対比して，スー
ザン・スロットニクはエンゲルたちの世代を次のように総括している。
（ベレゴヴスキーのような：黒田注）ソヴィエトのイディッシュ文化の研究
者は，（Y・L・カーハンや Sh・アン－スキーのような）イディッシュ・
フォークロアの先行研究者の，「ロマンティックなナショナリズム」や民

族

精

神

（folksgayst）という，１９世紀的な概念の信奉を批判することから出
フォーク
発した。（……）「民族」は旧態依然としていて，読み書きができず，僻地
エスニック・グループ
のもの――すなわち本質的にモダンでないと見倣され， 民族集団という
フォーク・ソウル
のは自分たちの民族魂への敬意に等しい，と見倣されたのである。（……）
たとえばイディッシュ・フォークロアの研究者は，自分たちがユダヤ人に
３９）Vgl. a. a. O., S.７１－７５.
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「典型的」かつ特有だと見倣したものを対象にし，同化が進行している都
市の要素よりも，（周囲の非ユダヤ人社会から比較的自立しているとかれ
らが見た）シ

ュ

テ

ー

ト

ル

（shtetl）をむしろ強調した。（……）ハシディズムお
ア ル カ イ ッ ク
よびフォークロアの古めかしいものが強調された所以である。４０）（傍点：原
文）
あくまでも先人たちを欠いた困難な状況のなかでエンゲルたちは，『グリン
カ』のようにすでに確立している「ゴイの音楽」に対抗できる，おのれの「ナ
ショナルな音楽」を探求する必要性に迫られた。ただしすでにゴイの「モダニ
ズム」のなかで芸術を展開してきた当人たちは，「個」として自分の芸術言語
を追求することにもちろん抵抗はなかったが，「ユダヤ人」の「ナショナルな
芸術」とどう取り組むべきかという経験に欠けていた。かつてシャガールを初
めて評価したエフロースは，ロシアの「ナショナルな芸術」――おなじ理念を
音楽で表現したのが「五人組」のロシア国民楽派であろう――の轍を踏むこ
と，すなわち「表面的な模倣や様式化」４１）への陥穽を警告する一方で，ユダヤ
わきま
人が自分たちの芸術を模索することの難しさも十分に弁えていた。なぜならユ
ダヤ人ほど他民族の影響に晒された「ネイション」もないからである。だから
「ユダヤの音楽」「ユダヤの美術」と掛け値なしに呼べるものは存在しなかっ
た。なるほどエンゲルたちは立場の違いはあれみな一様に「ユダヤの音楽」を
追求したのだが，だがそれでも自分たちの り着いたのが他民族の要素の混
ざった音楽だったとしたら，たぶんそのときの懊悩は並大抵のものではなかっ
たにちがいない。ただしエンゲルのような作曲家に同胞の画家たちと異なる点
４０）Zitiert nach Mark Slobin: Introduction. In: Mark Slobin（Hrsg.）: Old Jewish Folk Music. The
Collections and Writings of Moshe Beregovski. Syracuse（Syracuse University Press）２００１, S.
４. Y・L・カーハン（Yehuda Leyb Cahan,１８８１－１９３７）は YIVO設立者の一人で，この研究
所の民俗学委員会の長を務めた人物であり，イディッシュ学の泰斗マックス・ヴァインラ
イヒ（Max Weinreich,１８９３－１９６９）が編集した Yiddishe Folkslider mit Melodyes. New York
（YIVO）１９５７の著者でもある。
４１）Vgl. Jascha Nemtsov, a. a. O., S.４３－４４.
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があるとすれば，ユダヤ民俗音楽協会の設立に参加した音楽家たちのほうが，
かつて自分たちが離反した世界とあらためて向き合うというかたちで，言い換
えればすでにロシア文化に同化しているユダヤ人として，「ユダヤとはなに
か」という問題と格闘せねばならなかった性格が強いことである。たとえばシャ
ガールが自分の親しんでいたイディッシュの慣用表現を自在に操り，これを隠
れた仕掛けとして画面に盛り込むことができたのとは対照的に，４２）エンゲルた
ちは音楽活動をフィールドワークから開始しなければならなかった。なおかつ
それはゴイの音楽家を鏡にして自分たちの音楽を模索するという，おそらくは
「模倣」と言われても仕方のないような姿勢でもあった。あるいは偶像禁止と
いう戒律のゆえにそもそも造形美術の伝統をもたなかっただけに，ユダヤ人の
画家にはサミンスキーの言う「バイブルの音楽」に相当するものがなく，この
点でもやはり画家のほうが音楽家より大きな自由を享受できたと考えられる。
なるほど１世代あとのベレゴヴスキーにはスターリン独裁という別の困難が
あったが，エンゲルたちのような「ナショナル」なものと「モダニズム」との
藤を，基本的には感じずに研究を進めることができた音楽学者だった。なぜ
ならスターリン体制下で研究を続ける方便にすぎなかったとしても，かれに
４２）たとえば以下のようなタイトルやモティーフに慣用表現の視覚化が表われている。
作品のタイトルないしモチーフ 照応するイディッシュの慣用句
『７本指の自画像』（１９１２－１３）
「誠心誠意，見事に物事を行なう」ことを
「７本指で」という
顔が緑の『フィドラー』（１９１２－１３）
「祈り」ののちの気持ちを「緑になった」
という
空中を飛翔する恋人たち
きわめて嬉しい気持ちを「宙に舞い上が
る」という
さかさまの頭の『詩人，３時半』（１９１１）
感動したことを「身体がさかさまになっ
た」という
ちなみにシャガール自身は――こうした発言を真に受けるかどうかは別にして――イ
ディッシュ語の慣用表現を視覚化しただけだと主張し，自分の作品が文学的ないし象徴的
に解釈されるのを嫌った。
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とっては「ユダヤ人」の「プロレタリアート」の音楽が「ユダヤ人の音楽」だっ
たからで，「ナショナル」なものは追求しようにもできない環境にあったのだ。
だから最終的には理念が対立したエンゲルもサミンスキーも，「ナショナル」
なものと「モダニズム」とを統合させるという，なるほどそれ自体は真に追求
すべき課題のもたらす矛盾に晒されることになり，「ナショナル」なものも「モ
ダニズム」も十分には実現できずに終わった。かれらには前人未踏の新しい音
楽の分野へと前進していたのか，あるいは音楽的には伝統への後退を余儀なく
されたのか，容易には見極めがたい曖昧さがどうしても付きまとっている。か
れらはつまり立ち位置の曖昧さゆえに足をすくわれたという印象が否めないの
だ。
かれらはだがそれでも自分たちなりの活動と努力によって，「ユダヤ音楽と
はなにか」という問いに真摯に取り組んだ。なおかつそれは自分たちの音楽の
場が崩壊するぎりぎりの時期であった。なるほどその場がすでに１９世紀末か
ら周囲からの迫害によって，なんども崩壊の危機に晒されつづけてきたのは確
かである。だがおなじ問題にまったく別の観点から迫った２つの暴力――ナ
チスもスターリン体制も「ユダヤ音楽とはなにか」を熱心に追求した――に
よって，かつて調査がなされた場もその成果もエンゲルの死後しばらくする
と，文字どおり跡形をまったくとどめないほど破壊されてしまったのであ
る。４３）
『ディブック』の転生，ディブックの憑依
あるときは貧しい花嫁を喜ばせる楽しいダンス「フレイレフ」（freylekh）と
なり，あるときは死者を悼む祈り『憐れみに満ちた神よ』（El male rachamim）
４３）あのシャガールとのユーモラスなツー・ショットのあるミホエリスは，モスクワに残っ
てはいたものの１９４８年にロシア内務省によって殺害され，国立イディッシュ劇場そのも
のが数ヵ月後には閉鎖されてしまい，劇団付きの作家たちも１９５２年に一斉に粛清される
運命となった。なおナチスによるユダヤ系音楽家への弾圧については長木誠司『第三帝国
と音楽家たち』音楽之友社，１９９８年を参照のこと。
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となり，あるときは愛のデュエットとしてワルシャワの芝居小屋で歌われ，あ
るいはやつれた少女が手回しオルガンから流す流行歌となる。かのじょは親元
から引き離されて粗末な扱いを受けてきたのだが，息絶えようとするなか主人
から野に打ち捨てられてしまう。なんとか命は助かったものの盲目になってし
まった少女は，くだんのメロディーを歌いながら家々を回って物乞いをする。
あるラビがたまたまそれを耳にして少女を迎えいれる。かれのもとを訪れた市
井の似非学者が安息日に自分の唯一知っている歌，あの少女から聴いたばかり
の歌を歌ってラビも一緒に口ずさんだところ，たちまちその歌はトーラーの香
りに包まれて少女も救済される。ただしこれはもともと実在の伝説的なフィド
ラー，ペドッツァ （ーArn-Moyshe Kholodenko“Pedotser”,１８２８－１９０２）４４）による
結婚式の曲『マズルトーヴ』（mazltov）だった。４５）
おなじ曲が場所と人によって変わっていき新たな意味を得る――ペレツ
（Yitskhok Leybush Peretz,１８５２－１９１５）が虚実を交えて書いた『あるニグンの
ギルグル
転生』（A gilgul fun a nigun ,１９０１）は，「受け継がれていく」というユダヤ音楽
の特徴をうまく表わしている。さらに「ギルグル」（gilgul）というのはもとも
と「魂の輪廻転生」を意味しているから，決まった歌詞をもたずに掛け声だけ
で歌われる歌「ニグン」（nigun）が，さながらここでは魂のように扱われてい
るのがとても興味深い。わたしたちはすでに冒頭でシャガールがクレズマーを
聴いたことの手がかりとして，ゲルショフがショスタコーヴィチに故郷の歌を
聴かせたというエピソードを見たが，ゲルショフが歌を歌ったとしたらそれは
かなりの確率でニグンであり，かれがショスタコーヴィチに聴かせたニグンも
ヴィテブスクのものとは異なっていたかもしれない。４６）なぜならペレツの描い
たようにニグンをはじめユダヤの音楽は変わっていくのがその本質だからだ。
４４）ちなみにエンゲルもペドッツァーの手稿を探していた。Vgl. Rita Ottens und Joel Rubin,
a. a. O., S.２８.
４５）Vgl. Isaac Leib Perez（Übers. Jakob Schajowicz）: Die Seelenwanderung einer Melodie.
Stuttgart（Edition Weitbrecht）１９８４, S.５３－７８.
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さしずめ『ディブック』の音楽が った運命もまさに「転生」と言えるもの
だった。この芝居がイディッシュ劇全盛期のアメリカで評判を取ったことはす
でに見たが，ニューヨークの劇場にいた人物にアーロン・コープランド（Aaron
Copland,１９００－１９９０）がいた。かれの父もロシアからのユダヤ移民だったがデ
パート業で成功を収め，ニューヨークの由緒あるシナゴーグを運営する要職に
も就いていた。だからアーロンも宗教行事でユダヤ音楽に接していたとしても
不思議でないが，かれは『ディブック』体験によってあらためて自分のルーツ
に思いを巡らせ，例の『ミプネイ・マー』をもとに自身の「シャガール風のグ
ロテスク」な「ホラ」（hora）を加え，１９２８年に『ヴィテブスク，あるユダヤの
主題にもとづく習作』（Vitebsk - Study on a Jewish Theme）を作曲した。４７）あるい
４６）当の指摘をしているのは Izaly Zemtsovsky: Schostakowitsch und der Jiddischismus in
der Musik. In: Ernst Kuhn, Andreas Wehrmeyer und Günter Wolter（Hrsg.）: Dmitri
Schostakowitsch und das jüdische musikalische Erbe. Berlin（Kuhn Ernst）２００１, S.１５０－１７９の
とくに S.１５８である。だがそうだとするとゲルショフの歌ったヴィテブスクの歌が，ショ
スタコーヴィチ『ピアノ三重奏曲第２番』最終章の原型となったという，ヘーントヴァの
説は修正を加える必要があるかもしれない。かのじょは最終楽章を「力動感に満ちた，鋭
く尖ったリズムの舞曲風の音楽」，すなわち「死の舞踏」というように述べているのであ
るが，ニグンをそのような音楽と見倣すのにはあきらかに無理がある。なるほどショスタ
コーヴィチがゲルショフから嗅ぎ取ったのは，「旋法」や「構造」ではなく「イメージ」
の特質であり，「民衆的な気分」だという曖昧な説明を加えて，ヘーントヴァはショスタ
コーヴィチがユダヤ音楽の特徴を見事に言い表わした
わたしはどうやらユダヤの旋律の際立った特質がどこにあるか分かっているようで
す。ここでは陽気なメロディーが悲しいイントネーションのうえに築かれています。
この民族はまるで一人の人間みたいです。なぜその民族は賑やかな歌を歌いだすの
か。なぜならその心が悲しいからです。
という卓見を引いているが，ゲルショフが歌った当のモティーフは「ショスタコーヴィチ
の意識の奥にしまわれ，しかるべきときに姿を現わした」と微妙な言い方をするなど，か
のじょの説には依然として疑問が残るため保留なしとしない。さすがにヘーントヴァ自身
はヴィテブスクの出身だからであろうか，クレズマーには「反復し，利用し，変形」する
手法があるという指摘をしているが，『ピアノ三重奏曲第２番』のフィナーレから聴き取
れるような「死の舞踏」が，「アウシュヴィッツやマイダネクにあった強制収容所の現実
であることを当時の人々はみな知っていた」というくだりは，完全な勇み足でしかないと
言わなければならない。なぜなら『ピアノ三重奏曲第２番』の完成した１９４４年にナチス
のユダヤ人虐殺が知られていたはずはないからだ。かのじょの『ピアノ三重奏曲第２番』
ママ
をめぐる考察は全体的に情緒的な印象を免れない。ソフィア・ヘーントワ（亀山郁夫訳）『驚
くべきショスタコーヴィチ』筑摩書房，１９９７年，３３～３４ページを参照。
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は現代の代表的なクレズマーからなるアンサンブル「ロンドン／スクランバー
グ／ケイン」も，『ニグニーム』（Nigunim ヘブライ語で“nigun”の複数形）と
いう CDで，『ミプネイ・マー』を「ヴィテブスクに由来する神秘主義のメロ
ディー」として演奏している。４８）だがいずれの場合もアン－スキーやエンゲル
への言及は見当たらず，『ミプネイ・マー』はすでにエンゲルたちの文脈を離
れて一人歩きをしている。
これらとは別個の試みとしてガーシュインの『ディブック』作曲の計画が挙
げられる。かれはその活動の初期には『素敵なあなた』（Bei Mir Bist Du Sheyn
ないし Bei Mir Bist Du Schön ,１９３２）や『ドナ・ドナ』（Dona Dona ,１９４０）で知
られるショローム・セクンダ（Sholom Secunda,１８９４－１９７４）と，イディッシュ
劇用の『ディブック』の作曲を行なわないかという依頼を，ニューヨークのイ
ディッシュ劇界最大のプロモーター，ボリス・トマシェフスキ （ーBoris
Thomashefsky,１８６７－１９３９）から受けている。だけれどもセクンダがガーシュイ
ンにはユダヤ音楽と作曲の素養がないとしたため，トマシェフスキーも自分の
提案を結果的には引っ込めてしまう。さらにガーシュインは１９２９年にメトロ
ポリタン・オペラからも『ディブック』の作曲を委嘱される。だがその版権が
別の作曲家に渡っていたことが判明したため作曲は実現せず，かれが準備して
いたスケッチも兄で作詞家だったアイラによると現存しないという。４９）レナー
ド・バーンスタインがバレーのために作曲した『ディブック』（Dybbuk ,１９７４）
をはじめ，おなじ題材にもとづいて作曲された作品はこんにち相当の数に達し
ている。５０）
４７）G・レヴィン＋J・ティック（奥田恵二訳）『アーロン・コープランドのアメリカ』東信
堂，２００３年，４６～４７ページおよび１７１～１７２ページを参照。
４８）London/Slamberg/Caine: Nigunim（Audio CD）. New York（Tzadik）１９９８.
４９）拙論『「子牛」のまわりにいた人たち――ある歌の来歴をめぐるさまざまな問い』（日本
ユダヤ文化研究会『ナマール』，第８号，２００３年，所収）を参照。
５０）なにもこのことは音楽の分野にかぎったことではなく，「ディブック」はもともとアン
－スキーの集めた多くの説話をはじめ，イディッシュの民話ではお馴染みの想像上の存在
だった。ビアトリス・S・ヴァインライヒ（秦剛平訳）『イディッシュの民話』青土社，１９９５
年を参照。
シャガールの描いた楽士はどんな音楽を演奏したか ９９
だがそもそもアン－スキーの『ディブック』という戯曲そのものが，１７世
ポグロム
紀のウクライナでユダヤ人への迫害のため殺された花嫁花婿が，悪霊すなわち
「ディブック」となって後世の恋人に乗り移るという筋書きだった。あらため
てエンゲルたちにとって「ユダヤ」というものが意味したものを考えたとき，
あたかもそれはかれらに悪霊のように憑依したのではなかっただろうか。かつ
さまよ
て滅ぼされたものが死にきれずにこの世を彷徨いつづけ，いまを生きる者たち
を獲物にいつまでも執拗に悩ます悪霊のように。
［付記］こんかいの論文も先人たちの研究に多くを負っていますが，引用にさいして
は語句を若干改めた部分もあります。なお本論で扱ったエンゲルやアクロンについて
は Jascha Nemtsov: Die neue Jüdische Schule in der Musik. Wiesbaden（Harrassowitz）２００４
に多くを負っている。
［謝辞］こんかい本研究のためにご尽力いただいた松山大学総合研究所の高橋安恵さ
んと高橋俊彦さんにお礼申しあげます。
［２００６年度松山大学特別研究助成金による研究成果の一部］
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Was für eine Musik spielten die Musikanten in den Werken Chagalls ?2
Einige Überlegungen über die jüdische Musik um die Zeit der russischen Revolution
Haruyuki Kuroda
Im Jahr１９２０ arbeitete Chagall für zwei verschiedene jüdische Theater. Im
Auftrag von „dem staatlichen jiddischen Kammertheater“ malte er das Wandgemälde
„Einführung zum jiddischen Theater“（１９２０）; ein Meisterwerk seiner frühen Zeit.
Auch das Theater „Habimah“, das alle Stücke in der hebräischen Sprache aufführte,
hat ihn um die Bühnenkunst für den „Dybbuk“, ein berühmtes jiddisches Drama An-
skis, gebeten. Jedoch konnte der Maler dieses Vorhaben nicht realisieren, da er
aufgrund Habimahs naturalistischer Einstellung die Zusammenarbeit mit diesem
Theater abbrach.
Ein Foto aber dokumentiert die auch danach gebliebene Freundschaft zwischen
dem Maler und einem Musiker Habimahs. Der Musiker, Joel Engel, studierte
Musik an der Petersburger Musikhochschule und komponierte für das Habimah die
Bühnenmusik von „Dybbuk“. Und trotz des Streites mit diesem Theater schaute
sich Chagall sogar die Uraufführung des „Dybbuk“ an.
Engel gründete bereits１９０８ in Sankt Petersburg die Gesellschaft für Jiddische
Volksmusik, und trat１９１２－１９１４ mit An-ski und den anderen eine ethnologische
Expedition an, um im jüdischen Ansiedlungsrayon Folklore zu sammeln. Er
schrieb sie in Form von Klassischer Musik in seine eigene Komposition um, so auch
die Musik von „Dybbuk“. In dem Bühnenstück „Dybbuk“ wurde demzufolge keine
authentische jüdische Musik gespielt.
Falls die Musikanten im Gemälde „Einführung zum jiddischen Theater“ zum
Leben erweckt werden könnten, so würden auch diese sicherlich eine „verarbeitete“
Musik spielen.
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